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i. Das Problem der mangelnden historischen Distanz
In der Kunstgeschichte ist die historische Distanz zwischen dem Gegen­
stand und der Kunstgeschichtsschreibung immer als wichtig und pro­
duktiv verstanden worden.' Je mehr Distanz zwischen dem Gegen­
standsbereich und der kunsthistorischen Analyse liegt, desto besser und 
zuverlässiger läßt sich, allgemein gesprochen, unser historisches Ver­
ständnis dieser Gegenstände entwickeln.
Für den Bereich der künstlerischen Formen, die in den letzten Jah­
ren speziell im Internet entstanden sind, fehlt diese Distanz dagegen so 
gut wie völlig. Denn künstlerische Arbeiten im WWW gibt es im Prin­
zip erst seit dem Jahresbeginn 1994.2 Die ersten Veröffentlichungen zur 
Net.Art datieren von der Jahreswende 1994/1995. Diese Form von 
Literatur ist bisher noch sehr spärlich, unsystematisch und unhistorisch. 
Hier zeigt sich bereits die erste Schwierigkeit, eine einigermaßen zuver­
lässige Geschichte der Net.Art schreiben zu können. Von daher kann 
man gegenwärtig nur eine erste, vorläufige Materialsichtung und eine 
grobe Vermessung des künftigen Terrains vornehmen.
Damit könnte man die ersten Fundamente für eine künftige Ge­
schichte skizzieren. Das setzt allerdings eine überaus genaue und müh­
selige Recherche voraus. Einige Autoren, die sich von seiten der Kunst­
kritik oder der Tagespresse dem Phänomen Net.Art angenähert haben, 
haben wahrscheinlich aufgrund des üblichen Zeitdrucks mangelhaft 
recherchiert, so daß fehlerhafte Angaben kursieren und durch un­
kritisches Zitieren ständig weiterkolportiert werden.3 Wenn eine genu­
ine Kunstgeschichte heute noch etwas Dezidiertes zu solchen Fragestel­
lungen beitragen kann, dann die Präzision einer möglichst genauen 
kunsthistorischen Primärrecherche. Sie ist immer noch das Glanz- und 
Kernstück jedweder soliden kunsthistorischen Forschungsarbeit, und 
man sollte diese Qualitäten gerade angesichts der immer stärker wer­
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denden Hektik und eines unnötigen Zeit- und Publikationsdruckes 
nicht vergessen, sondern sich ganz im Gegenteil um noch größere Sorg­
falt auf diesem Gebiet bemühen.
Zweitens läuft die Zeit im Netz - phänomenal gesehen - drei- bis 
viermal so schnell ab wie im realen Leben. Wenn man heute, am 
i. April 2000, auf etwa sechs Jahre Net.Art zurückblicken kann, dann 
würde das realzeitlich gesehen etwa einer Zeitspanne von 20 bis 25 Jah­
ren entsprechen. Von daher kann man selbst in diesem kurzen Zeitraum 
schon verschiedene »Epochen« oder »Generationen« von Net.Art- 
Künstlern und -Werken unterscheiden.
Die frühesten Arbeiten möchte ich als die Inkunabeln der Net.Art 
bezeichnen, Arbeiten, die mit HTML i.x gestrickt wurden und bis etwa 
Ende 1994 entstanden sind. 1995 entsteht eine ganze Reihe wichtiger 
Net.Art-Arbeiten, die parallel mit verschiedenen Servern und Kontext­
systemen wie ada'web, Stadiumweb, The Thing oder Public Netbase to 
Zusammenarbeiten. 1996 und 1997 sind die Jahre, in denen bisher die 
meisten Werke entstanden sind. 1998 sieht die ersten gedruckten Publi­
kationen zur Net.Art, die kuratierte »Ausstellung« im Netz und die 
damit beginnende langsame Institutionalisierung der Net.Art.4 Etwa um 
diese Zeit begannen auch die ersten Museen und Privatsammler, 
Net.Art-Sites zu sammeln. 1999 ist das Jahr, in dem sich die Frage nach 
den ökonomischen Strukturen eines sehr langsam entstehenden 
Net.Art-Marktes und der Bildung eines ersten Preisniveaus herauskri­
stallisiert.5 Dies wäre in knappster Form ein erster Überblick über die 
historische Entwicklung. Gleichzeitig indiziert dieser grobe Verlauf 
mögliche Leitorientierungen, an denen entlang sich eine Geschichte der 
Net.Art schreiben ließe.
2. Kontextualisierung und Einbettung
Natürlich entstand die Kunst im Netz nicht aus einem Nichts oder aus 
einem künstlerischen Vakuum heraus. Wie an anderer Stelle bereits aus­
führlich argumentiert, entstehen neue Medien generell aus nichtkünst­
lerischen Situationen.6 Künstlerische Anwendungen sind abgeleitete 
Spezialgebräuche aus den oft brachliegenden Möglichkeiten des Medi­
ums. Um daher eine einigermaßen zuverlässige Geschichte der Net.Art 
schreiben zu können, ist die Erforschung der spezifischen Einbettungs­
verhältnisse und Kontexte von großer Bedeutung. Denn der Kontext
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entscheidet letztendlich über die Bedeutung, die solche Arbeiten erhal­
ten. Ein Werk der Net.Art ist sowohl in eine Reihe von Materialitäten 
eingebettet als auch in eine Reihe institutioneller Kontexte, die, so 
könnte man sagen, transzendentale Bedingungen von Net.Art bilden, 
die der Künstler akzeptieren und verwenden muß, um sein Werk über­
haupt formulieren zu können. Selbst der Versuch einiger Künstler, 
eigene Browsersysteme zu entwerfen, bestehende zu verändern oder 
neue zu installieren, ist wiederum nur vor dem Hintergrund der Abhän­
gigkeit von diesen spezifischen materiellen und institutioneilen Bedin­
gungen zu verstehen.7
Die Kontexte und Einbettungsverhältnisse von Net.Art kann man 
sich als Rahmen vorstellen.8 Sie definieren Bedingungen, denen das 
einzelne Werk der Net.Art ausgesetzt ist, denen es sich in der Präsenta­
tion stellen muß und denen es nicht entfliehen kann. Man kann diese 
Rahmenbedingungen als logisch übergeordnete Systeme von zuneh­
mender Allgemeinheit auffassen, aber auch zeitlich im Sinne von Vor­
bedingungen und Nachwirkungen.
3. Möglichkeiten einer Kunstgeschichte des Netzes
Im Prinzip hat man zwei grundlegend verschiedene Möglichkeiten, die 
Kunst im Netz zu untersuchen. Man kann historisch Vorgehen und eine 
»erste« Kunstgeschichte schreiben, in der es um Bestandssicherung so­
wie die Rekonstruktion ursprünglicher Zustände und Werkzugänge 
und eine erste Faktengeschichte der Net.Art geht — quasi um die Erar­
beitung einer ersten, rudimentären Chronologie. Ein anderer Weg läge 
in der genaueren Erforschung des ästhetischen Potentials solcher Arbei­
ten. Die verschiedenen Kunsterfahrungen, ästhetischen Funktionen 
oder visuellen Erkenntnisse, die daran von einzelnen Benutzern ge­
macht werden, könnten hier thematisiert werden.
Hierzu ist generell zu sagen, daß erst bei einer differenzierteren 
historischen Chronologie genauere ästhetische Einzeluntersuchungen 
möglich werden. Denn ästhetische Analysen setzen eine bereits recher­
chierte Chronologie sowie die Erarbeitung der relevanten Einbettungs­
verhältnisse voraus. Meiner Ansicht nach ist es jetzt für solche Ansätze 
noch zu früh. Hinzu kommt, daß ästhetische Analysen oder Werkinter­
pretationen in der Kunstgeschichte selbst stark in die Kritik geraten sind, 
weil letztendlich niemand mehr genau sagen kann, worin die wissen­
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schaftliche, soziale oder psychologische Funktion traditioneller kunst­
historischer Werkinterpretationen liegt.9 Besonders aus der Literatur­
wissenschaft wurde hier berechtigte Kritik laut.10
4. Produktion, Interpretation und Rezeption
Grundsätzlich lassen sich drei verschiedene Ansätze gegenüber der 
Kunst im Web unterscheiden: produktionsorientierte, werkorientierte 
und rezeptionsorientierte. Diese Unterscheidung orientiert sich an ver­
wandten Herangehensweisen der Kunstgeschichte der Gegenwart und 
der klassischen Moderne, die sich in unterschiedlichem Maße bewährt 
haben.
4.1. Produktionsorientierte Ansätze
Vom Künstler oder Produzenten aus äußern sich gegenwärtig Zugänge 
zur Net.Art einerseits in einer relativ umfangreichen Reihe von Inter­
views mit den jeweiligen Künstlern, und andererseits findet man eine 
erhebliche diskursive Aktivität der Künstler in Mailinglisten wie net­
time, rhizome oder 7—11. Autoren wie Tilman Baumgärtel oder Jose­
phine Bosma gehen bisher vor allem biographisch vor. Sie rekonstru­
ieren das jeweilige Werk aus der Sicht seines Machers. Dabei treten 
dann diejenigen Probleme wieder auf, die in der Philosophie, der Lite­
raturwissenschaft oder auch der Kunstgeschichte schon vorJahrzehnten 
unter dem Stichwort »intentional fallacy« diskutiert wurden.”
Von den Autoren her gesehen, die bisher mit künstlerischen Wer­
ken im Web hervorgetreten sind, lassen sich im Prinzip zwei Arten von 
Netzkünstlern unterscheiden. Solche, die vorher schon in anderen Me­
dien gearbeitet haben und als Künstler im Kunstsystem bereits mehr 
oder weniger bekannt waren wie zum Beispiel Julia Scher, Jenny Hol­
zer, Antonio Muntadas oder David Blair. Zum anderen gibt es eine 
Reihe von Künstlern, die bisher (fast) ausschließlich im Medium des 
Internet gearbeitet haben wie Joachim Blank, Holger Friese, Alexej 
Shulgin, Philipp Pocock oder Dirk Paesmans undjoan Hemskeerk von 
Jodi.
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4.2. Werkorientierte Ansätze
Werkorientierte Ansätze konzentrieren sich vornehmlich auf eine mehr 
oder weniger genaue formale und/oder inhaltliche Analyse eines einzel­
nen Werks der Net.Art oder einer bestimmten Gruppe von Netz- 
Kunstwerken.
4.2.1. Motiv- und themengeschichtliche Analysen
Bestimmte Themenzusammenhänge herauszugreifen und näher zu un­
tersuchen stellt gegenwärtig eine sehr beliebte Art des Herangehens an 
die Kunst im Netz dar. Kognitiv gesehen, handelt es sich bei jeglicher
Form von Interpretation ganz allgemein gesprochen um den Versuch, 
Ordnung und Strukturierung in die Mannigfaltigkeit und Unübersicht­
lichkeit der einzelnen Werke und ihrer Erscheinungsformen zu brin­
gen.12 So läßt sich die Kunst im Netz nach verschiedenen Themen­
gruppen ordnen. Einzelne Arbeiten können unter verschiedenen Moti­
ven zusammengefaßt und die spezifischen Unterschiede hinsichtlich 
dieser Ähnlichkeit herausgearbeitet werden. Ein in der Net.Art belieb­
tes Motiv ist das virtuelle Reisetagebuch, in dem Bilder, Sounds, Videos 
und Tagebucheinträge live während der Reise ins Netz gespielt und
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dort zur Verfügung gehalten werden können.13 Das Verhältnis von rea­
len zu virtuellen Territorien, die Schnittstelle zwischen realem und »vir­
tuellem« Raum ist ebenfalls Thema vieler Arbeiten.14 Fragen der Iden­
tität und des Körpers im Internet spielen ebenso eine wichtige Rolle 
wie die nach virtuellen Gemeinschaften oder die Auseinandersetzung 
mit falschen Angaben, Täuschungen oder dem Fake. Nach verschiede­
nen Themengruppen und Motiven wurde die Kunst im Netz jüngst 
von Tilman Baumgärtel unterteilt.15
Das grundsätzliche Problem solcher motivgeschichtlichen Ansätze
liegt jedoch in der mehr oder weniger zwanghaften Subsumtion hete­
rogener Werke oder Werkgruppen unter einen Oberbegriff. Das Werk 
wird zu einer Verifikationsinstanz des Begriffs, zu einem typischen Fall 
oder einem guten Beispiel, auf das der Begriff zutrifft, von dem es 
angeblich eine Instanz ist. Aber Kunstwerke sind keine Instanzen von 
irgendwelchen Begriffen. Es wird infolgedessen meist nur noch der 
durch den Oberbegriff wahrgenommene Aspekt beschrieben. Andere 
Aspekte desselben Werks, die sich nicht oder nur mit großen Mühen 
unter diesen Oberbegriff subsumieren lassen, werden zum blinden Fleck
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der Darstellung degradiert. Ferner stellt sich die Frage, wie man mit 
Arbeiten umgeht, die sich keiner eindeutigen Themengruppe, keinem 
eindeutigen Motiv oder Begriff zuordnen lassen, wie zum Beispiel die 
Arbeiten von Jodi, Floiger Friese oder Alexej Shulgin. Hier wird die 
spezifische Eigenart und individuelle Struktur unter einem Allgemein- 
begriff gehalten, der den Blick für das Spezifische des Werks eher ver­
schließt als öffnet.
4.2.2. Formale Interpretationsmethoden
Die kunsthistorische Werkinterpretation ist trotz aller Kritik meiner 
Meinung nach immer noch das geeignetste und differenzierteste Instru­
ment, eine präzise Auseinandersetzung mit dem spezifisch ästhetischen 
Funktionieren eines Web-Art-Projektes aufzuzeigen. Viele Menschen 
haben Bildern gegenüber nur eine geringe Wahrnehmungskompe­
tenz.16 Die Möglichkeiten, Details in Bildern zu übersehen, sind sehr 
groß. Es kommt aber beim Wahrnehmen von Bildern entscheidend 
darauf an, möglichst viele und vollständige Details zu erfassen, um das 
Werk angemessen und in seiner Komplexität entsprechend verstehen zu 
können. Hier stellt die verbale Sprache eine hervorragende Vermitt­
lungsmöglichkeit dar, den Blick zu strukturieren und dem eigenen Se­
hen zu größerer Differenziertheit zu verhelfen. Interpretation ist im we­
sentlichen ein kognitiver Prozeß zur Organisation und Ordnung ein- 
treffender Ereignisse und Sachverhalte.17
Die hier für formale Interpretationen ins Feld geführten Argumente 
gehen von klassischen Kunstwerken im Sinne eines Einzelbildes mit 
einer überschaubaren Oberfläche aus. Bei Arbeiten der Net.Art haben 
wir es jedoch von vornherein mit einer sukzessiven Zeitstruktur zu tun, 
da eine Seite immer nur nach einer anderen aufgerufen werden kann. 
Der Betrachter von Net.Art klickt sich also mit Hilfe der Maus und 
aktiven Hyperlinks von Seite zu Seite. Er erzeugt einen einmaligen Be­
wegungsablauf im Netz, der im History-File des Browsers festgehalten 
wird. Auf diese Weise wird der Akt der ästhetischen Erfahrung von Be­
ginn an zu einem sukzessiven Lesen einzelner Seiten.18 Der Unterschied 
zur Buchlektüre liegt allerdings darin, daß die Reihenfolge der Seiten 
variabel ist und je nach Anzahl der Hyperlinks die Möglichkeiten, ver­
schiedene Wege zu gehen, exponential anwachsen. Die Lektüre von 
Net.Art-Seiten als eine Form von Kunsterfahrung ist also einerseits sehr 
stark mit der Fragmentarität und Selektivität des zeitlichen Wahrneh­
mungsverlaufs verbunden, andererseits aber auch mit den Bedingungen
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der Bildwahrnehmung und der Bildlichkeit. Ferner ist die wahrneh­
mungsorientierte Auseinandersetzung mit der Net.Art sehr oft mit ei­
nem vorschnellen Abbruch und dem Anklicken der nächsten Seite ver­
bunden. Die Wahrnehmung von Websites ist daher, um mit zwei Be­
griffen von Edmund Husserl zu sprechen, in einen Horizont aus Pro- 
tentionen und Retentionen eingebettet, in dem das gerade Erlebte in 
zunehmenden Abschattungen des gegenwärtigen Zeitbewußtseins ver­
sinkt und gleichzeitig von den Antizipationen des Kommenden erfüllt 
wird.19 Kunstwerke im WWW stehen also als multimediale Systeme in 
einer komplexen Zwischenstellung zwischen Bild-, Text- und Audio- 
systemen. Sie müssen von daher hinsichtlich ihrer visuellen, ihrer audi­
tiven und ihrer textuellen Eigenschaften zunächst gesondert analysiert 
werden.
Formale Werkinterpretationen versuchen meist, von einer ersten 
Beschreibung zu einer zunehmend allgemeiner werdenden Interpreta­
tion zu gelangen. Doch die Probleme fangen bereits bei der einfachen 
Beschreibung des Werkes an. Was ist eigentlich das »Werk« oder das 
»Original«, und was kann ich als Betrachter davon überhaupt beschrei­
ben? Es bietet sich an, aufgrund der besonderen Struktur der Kunst­
werke im Web auf einen Gedanken von Nelson Goodman zurückzu­
greifen und die Notation des Werks von seiner Aufführung zu unter­
scheiden.20 Die Notation oder Partitur des Werks liegt in seinem Quell­
code, seiner HTML-, Java-, CGI- oder Perlprogrammierung vor. Bei 
einem Aufruf der Seite mit Hilfe des jeweils benutzten Browsers (Net­
scape, Mosaic oder Internet Explorer) interpretiert der Browser diesen 
Quellcode auf eine ganz bestimmte Art und Weise und erstellt eine spe­
zifische Interpretation dieser Seite auf dem Bildschirm des Benutzers. 
Man kann also wie im Falle eines Musikstücks bei der Kunst im Web 
von der Differenz zwischen der Notation als der abstrakten Organisa­
tion des Werks und der konkreten Struktur oder Aufführung durch 
einen Browser unterscheiden, der diese Notation zu einem bestimmten 
Zeitpunkt an einem bestimmten Ort der Erde auf einem bestimmten 
Bildschirm für einen bestimmten Benutzer erzeugt.21 Erst durch den 
Aufruf der Notation zu einem bestimmten Zeitpunkt, von einem be­
stimmten Ort aus und durch einen bestimmten Beobachter wird Kunst 
im WWW zu einem konkreten visuellen Erlebnis, und das kann auch 
heißen: zu einer Kunsterfahrung.
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42.3■ Zusammenfassung
Zusammenfassend kann man daher festhalten, daß die Methoden und 
Schritte der kunsthistorischen Werkinterpretation einerseits aus beste­
henden Interpretationsmodellen der Kunstgeschichte der Gegenwart 
übernommen werden können, andererseits aber um das Instrumenta­
rium der Lese- und Rezeptionsforschung erweitert werden müßten.
4.3. Rezeptionsorientierte Ansätze
Das Ausgehen vom Betrachter, der sich Kunst im WWW anschaut, 
scheint mir immer noch der interessanteste und meistversprechende 
Ansatz einer zukünftigen Geschichte der Net.Art zu sein. Das Problem 
dabei ist, wie wir Kenntnis davon erlangen können, was ein bestimmter 
Beobachter sieht, denkt oder empfindet, wenn er Net.Art betrachtet. 
Man muß ihn dazu entweder befragen, oder er muß sich selbst dazu 
äußern, also seinerseits ein bestimmtes Medium benutzen. Es gibt bisher 
kaum systematische Quellen, in denen gesammelt wurde, wie Rezipi­
enten ihre Erfahrungen oder Meinungen beschrieben haben. In einem 
gewissen Umfang kann man E-mails von Benutzern, Gästebuchein­
träge22, Diskussionen in Mailinglisten, Aufsätze, Artikel, Statements 
oder sogar studentische Referate23 zur Net.Art als Äußerungen von 
Rezipienten ansehen und sie als »frühe« Sekundärquellen zu einer mög­
lichen Rezeptionsgeschichte der Kunst im Netz nutzen.24 Im Prinzip 
könnten eigentlich alle möglichen schriftlichen oder sprachlichen Äu­
ßerungen, Texte, Artikel oder Essays verschiedener Personen zur Net.­
Art für eine Rezeptionsgeschichte dieser Kunst genutzt werden.25
Von der spezifischen Rezeptionsstruktur her gesehen, könnte man 
die Mannigfaltigkeit der Kunstwerke im Netz in vier verschiedene 
Kategorien einordnen, nämlich in reaktive, interaktive, partizipative 
und Kontextsysteme.
4-3-1- Reaktive Werke
Für eine heuristische Definition solcher Werke könnte man folgende 
Eigenschaften in der Interaktion des Beobachters mit dem Werk fest­
halten: Der Beobachter kann sich nur durch Klicken und Scrollen durch 
das Projekt bewegen. Zu dieser Kategorie gehören zahlenmäßig die 
meisten Werke: Das alte WaxWeb von David Blair (ab Januar 1994 in 
HTML 1.0 auf dem Netz zu sehen, Anfang juli 1999 aus dem Netz ge­
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nommen), Oliver Frommeis Arbeit »Frames«26, Vera Frenkels »Body 
Missing« (1996)27, Doug Aitkens/Dean Kuipers »Loaded 5X« (seit März 
1997)28 sowie Alexej Shulgins »Refresh«29, das mit einem simplen Re­
fresh-Befehl arbeitet. Die Arbeiten dieser Kategorie können sämtlich 
auf ein anderes Medium wie Diskette oder CD-ROM kopiert werden. 
Wenn die These zutrifft, daß das Spezifische und Unverwechselbare 
eines Mediums dasjenige ist, was nicht in ein anderes Medium kopiert 
werden kann, dann handelt es sich bei dieser Gruppe von Arbeiten 
nicht unbedingt um einen medienspezifischen Gebrauch des Netzes. 
Dieser setzt erst da ein, wo Arbeiten nur im Netz selbst, aber nicht auf 
einer Diskette oder einer CD-ROM existieren können.
4.3.2. Interaktive Werke
Gerade dieser zweiten Kategorie von Werken kommt die Eigenschaft 
zu, daß sie nicht kopiert werden können und nur im Netz, aber nicht 
offline funktionieren. Eine mögliche Definition dieser Werkgruppe 
könnte folgendermaßen lauten: Der Beobachter kann durch Eingabe­
flächen oder Skripte den Server zu einer momentanen Veränderung des 
Zustands des jeweiligen Webprojektes veranlassen. Wenn der Beobach­
ter aber die Site verläßt, geht das Projekt wieder in seinen Ausgangszu-
Heath Bunting, Skint — Internet Beggar, o.J.
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stand zurück. Zu dieser Kategorie wären Arbeiten zu zählen, die mit 
Java Script, Java Applets, Shockwave-Animationen, Formularen und/ 
oder CGI-Skripten arbeiten. In diese Kategorie fallen unter anderem 
folgende Arbeiten: Heath Buntings »Skint — Internet Beggar«30, David 
Bartels »arrangements« (seit Juli i996)3',John Simon Jr. »Alter Stats«3\ 
Joachim Blanks/Karl Heinz Jerons »Good Browser/Bad Browser« (2. 
Juni-28. September 1997)33 sowie Holger Frieses/Max Kossatz’ »Ant­
worten« (seit 1. Juni 1997)34.
4.3.3. Partizipative Werke
Bei partizipativen Werken könnte man an folgende Definition denken: 
Der Beobachter kann durch a) Download, b) Bearbeiten, c) Einsenden 
von Text, Bildern, Tönen, Filmen und/oder d) Steuern von Robotern 
zu einer dauerhaften Formveränderung des jeweiligen Projekts beitra­
gen. Das Werk entsteht im Prinzip erst aus der kommunikativen Parti­
zipation der verschiedenen Beobachter.
Die frühesten Arbeiten im WWW, die auf Partizipation angelegt 
waren, waren »Handshake« von Blank/Jeron/Aselmeier/Haase (Februar 
1994)35, Eva Grubingers »CAC« (Computer Aided Curating, 1995)36,
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Antonio Muntadas’ »Fileroom Censorship Archive« (seit Mai 1994), 
Douglas Davis’ »the longest sentence of the world« (November 1994)37, 
Jenny Holzers »Please Change Belief« (Mai 1995)38, Ed Stastnys »Syn- 
ergy-HyGrid-Projekt« (seit Dezember 1995)39, Eva Grubingers »Netz- 
Bikini« (The Thing, 1996, abgeschlossenes Projekt)40 sowie Joachim 
Blanks/Karl Heinz Jerons »without addresses« (März 1997-28. Septem­
ber 1997)4'.
4.3.4- Kontextsysteme
Der Begriff des Kontextsystems stammt von Joachim Blank.42 System­
theoretisch gesprochen, ist er eigentlich Unsinn. Er bezeichnet aber para­
doxerweise genau die spezifische Struktur des Rahmensystems, das der 
Beobachter für seine Zwecke vorfindet. Man könnte Kontextsysteme 
folgendermaßen definieren: Dem Beobachter wird eine bestimmte, mehr 
oder weniger vorgestaltete Plattform oder ein Rahmensystem zur Verfü­
gung gestellt, die er für seine eigenen Zwecke benutzen kann. Zu dieser 
Art von Arbeiten sind das frühe BIONIC-Mailboxsystem von padeluun 
und rena tangens (seit 1989) zu zählen43; The Thing, New York (seit 
November 1991)44, De Digitale Stad Amsterdam (seit 15. Januar 1994, 
von Walter van der Cruijsen mitbegründet)45. Internationale Stadt, Ber­
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lin (Sommer 1994-1. April 1998), Public Netbase tO, Wien (März 1995 
von Konrad Becker und Francisco de Sousa Webber gegründet)46, V2, 
Rotterdam47, das Center for Culture and Communication in Budapest48 
sowie adaweb49, stadiumweb50 und turbulence51 als die wichtigsten Kon­
textsysteme für spezifisch künstlerische Projekte.
5. Probleme des kunsthistorischen Verstehens: 
Ähnlichkeit und Differenz
Die Geschichte der Rezeption der Kunst in den Netzen ist noch nicht 
geschrieben. Gegenwärtig finden die ersten kuratierten Ausstellungen 
statt. Eine wissenschaftliche Aufarbeitung ist erst am Anfang. Man muß 
den weiteren Fortgang des Gebietes abwarten, um zuverlässige Aussa­
gen ableiten zu können, welche Bedeutung dieses Medium im Stellen­
wert und auch in der Konkurrenz zu anderen Medien einmal erhalten 
wird. Robert Adrian X, der Wiener Telekommunikationskünstler, hat 
die verschiedenen Vorschläge, die bisher gemacht wurden, um Kunst in 
den Netzen mit bereits bestehenden Kunstformen zu vergleichen, ge­
sammelt und kommentiert: video, sculpture, telemadc art, land art, 
installation art, mail art, experimental film, performance, conceptual art, 
electronic art, media art, minimal art, Computer graphics, xerography.52 
Es fehlt fast nichts, womit Net.Art verglichen wurde. Daraus ergibt sich 
erstens die Frage, ob solche Vergleiche überhaupt sinnvoll sind, ob sie 
nicht das spezifisch Neue des Mediums mit etwas altem Bekanntem ver­
mischen und damit verzerren, und zweitens die Frage nach dem psy­
chologischen Motiv solcher nicht endenwollender Vergleiche. Man 
kann es nur in dem Bestreben vermuten, das Neue und Unbekannte mit 
bereits bestehenden Erfahrungssystematisierungen und Gliederungen in 
Einklang zu bringen.
Die Ähnlichkeit mit schon existierenden Kunstformen hilft uns 
dabei, Bezüge zur Tradition herzustellen, die Einbettung in historische 
Richtungen und Bewegungen vorzunehmen. Die Herausarbeitung der 
spezifischen Differenzen steht uns zur Seite, die Unterschiede gegen­
über anderen Medien wie Video oder CD-ROM schärfer herauszu­
präparieren und damit die wesentlichen Eigenarten von Net.Art besser 
zu verstehen. Beides muß von der kunsthistorischen Forschung erst 
noch geleistet werden.
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